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SOMMAIRE DU NUMERO DE NOVEMBRE, 1926 


LES BAPTISTÈRE DE SAN FREDIANO À LUCQUES ET SA RECONSTRUCTION, 


PAR PLACIDO CAMPETTI, DIRECTEUR DU MUSÉE DE LA VILLE DE LUCQUES, AVEC 16 ILLUSTRA- 
TIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


A la suite de dispositions prises par la Direction des antiquités et des beaux-arts, il sera 
rendu au font du Baptistère de San Frediano à Lucques le sommet sculpié qui se trouve actuel- 
lement à Florence au Bargello et que Mr. Campetti a reconnu comme appartenant au beau mo- 
nument roman. 

Mr. Campetti, après avoir étudié cette reconstruction du Baptistère de San Frediano et 
après en avoir analysé les sculptures, vient à la conclusion que Maestro Roberto qui, au dé- 
but du XIII siècle, travaillait au bassin, sur lequel il inscrivit son nom, avait été précédé 
par un autre sculpteur d’un talent bien supérieur qui, au point de vue du modelé, dérive de 
Rome et de la sculpture romaine. C’est précisément ce sculpteur, que Mr. Campetti nomme 
« Maître du Baptistère de San Frediano”, qui, vers 1150, a décoré de scènes bibliques cette 
conque, dont la ligne imposante rappelle la fontaine sur la place de Pérouse et qui est anté- 
rieure à l’influence des sculpteurs lombards venus travailler à Lucques. 


ASSERETO, PAR ROBERTO LONGHI, AVEC 13 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE EN COULEURS. 


L’examen critique de Mr. Longhi tend à placer dans sa juste lumière un excellent peintre 
de la première moitié du XVII* siècle, Gioacchino Assereto, né à Géènes en 1600 et mort en 1649. 

L’auteur s'occupe, non pas des vicissitudes du peintre, mais de ses oeuvres. Pour bien les 
reconnaître et les dater, il se base sur les peintures qui se trouvent à “l’Annunciata del Va- 
stato” à Génes, et qu’ Assereto exécuta dans sa jeunesse, ainsi que sur les toiles de l’église des 
Saints Cosme et Damien, peintes pendant sa maturité. On est forcé de recourir à ces deux ter- 
mes de comparaison qui sont à la portée de tout le monde, car il est impossible de réunir tou- 
tes les ceuvres d’Assereto dispersées un peu partout et, en grande partie, mème hors d’ Italie, ou 
bien enfermés trop jalousement dans les palais de Génes. 

Mr. Longhi s'est mis à la recherche des toiles d’Assereto dans les galeries de Milan, de 
Gènes, de Brunswick, de Budapest, de Madrid, de Hanovre, de Nantes, d’Augsbourg, de Pau, 
dans de nombreuses collections privées et dans les églises de la province de Génes où, souvent, 
elles portent d’autres noms d’auteur. 

La minutieuse description et la critique rigoureuse de la technique et du style, font valoir les 
grandes qualités du peintre génois, le placent parmi les meilleurs artistes de son temps et le 
présentent mème parfois comme un précurseur. Si, à travers cette analyse, on a l’impression que 
Assereto subit l’influence de ses premiers maîtres, Ansaldo et Borrone, pour se rapprocher en- 
suite du Caravage, de Strozzi, du Cerano, de Procaccini et de Morazzone, s'il semble étre, en 
méme temps, un maniériste et un naturaliste, un examen minutieux de son oeuvre suffit à met- 
tre en lumière sa forte et puissante personnalité, riche souvent de vérité et de vie. 


LE PEINTRE FERRUCCIO FERRAZZI, PAR WART ARSLAN, AVEC 21 ILLUSTRATIONS. 


Ferruccio Ferrazzi est porté par sa nature rèveuse à peindre ce qui attendrit, plutòt que ce 
qui grise. Cet artiste a déclaré que l’art doit adhérer à la vie, c'est pourquoi son oeuvre est 
souvent triste et tragique. 

Mr. Wart Arslan suit le peintre à travers ses manières successives et nous apprend, qu’une 
fois sa carrière artistique commencée sous la direction de son père en copiant les artistes an- 
ciens, il fut attiré d’abord par Serra, puis par Segantini et qu’ il passa du divisionisme au 
futurisme. Son évolution commence en 1910 avec “Les deux soeurs” et s’achève en 1923 avec 
la “Féte Nocturne” qui ouvre la série de ses plus belles oeuvres congues et exécutées de cette 
facon toute originale que Ferrazzi lui-mème nomme prismatique, gràce à laquelle il atteint à 
une consistance plastique, non seulement dans le jeu des volumes et dans le modelé, mais aussi 
dans la définition de l’espace. 

Mr. Arslan voit en Ferrazzi l’ héritier idéal de cette tradition religieuse qui tient tant de 
place dans l’art italien. 
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SUMMARY OF THE NOVEMBER ISSUE, 1926 


THE BAPTISTERY OF SAN FREDIANO AT LUCCA AND ITS RECONSTRUCTION, 
BY PLACIDO CAMPETTI, DIRECTOR OF THE MUNICIPAL MUSEUM AT LUCCA, WITH 16 ILLUSTRATIONS 
AND ONE PLATE. 


By order of the Direzione Generale di Antichità e Belle Arti, the Baptistery of San Frediano at 
Lucca will again have the sculptured summit, now at the Bargello, which Placido Campetti has 
recognized as belonging to the finest Romanic monument in Lucca. 

While studying this reconstruction of the Baptistery of San Frediano, and analysing its 
sculptures, P. Campetti establishes the fact that Maestro Roberto who worked at the Baptistery 
towards the beginning of the 13th century, and who there engraved his name, was preceded 
by another sculptor of far greater worth, who in his modelling derived from Rome and from 
Roman sculpture. This is the sculptor, whom Campetti denominates “ Maestro del Battistero di 
San Frediano”, who towards 1150 decorated with biblical scenes this baptismal font. In the 
magnificence of its lines it recalls the Fountain in the piazza at Perugia, and is prior to the 
influence of the Lombard sculptors come to. work in the Lucca territory. 


ASSERETO, BY ROBERTO LONGHI, WITH 13 ILLUSTRATIONS AND ONE COLOURED PLATE. 


This critical study by R. Longhi aims at placing in a right light a worthy painter of the 
first half of the 17th century, Gioachino Assereto, born at Genoa in 1600 and dead in 1649. 

The author does not deal with the painter’s life but with his works. For the purposes of 
recognition and dating, he avails himself of the paintings in the Annunciata del Vastato, in 
Genoa, executed by Assereto in his youth, and of the canvases in the church of San Cosma 
e Damiano painted in his mature years. 

Recourse to these for purposes of comparison has been necessary because they are accessible 
to all, while it is impossible to bring together Assereto’s works, almost all dispersed, not only 
in Italy but abroad, or too jealously shut up in ihe palaces of Genoa. 

Longhi searches for canvases by Assereto in the Galleries of Milan, Genoa, Braunschweig, 
Buda-Pesth, Madrid, Hanover, Nantes, Augsburg and Pau, in many private collections and in 
the churches of the Genoese territory where they are very often found under other names. The 
minute description and the rigorous criticism of both technique and style, place the Genoese 
painter amongst the best artists of his time, and often indeed present him as a precursor. 
If in this process of analysis Assereto seems to be under the influences of his first masters, 
Ansaldo -and Borrone, and then to approach Caravaggio, Strozzi, Cerano, Procaccini and Moraz- 
zone, to be at once mannerist and naturalist, yet upon an attentive examination of the work his 
strong and powerful personality often full of truth and life, is ever revealed. 


FERRUCCIO FERRAZZI, PAINTER, BY WART ARSLAN, WITH 20 ILLUSTRATIONS. 


Ferruccio Ferrazzi is led by his thoughtful nature to paint not that which delights the eye 
but that which touches. The artist has declared that art must adhere to life, hence his work is 
often sad and tragic. 

Wart Arslan follows the painter through his successive manners and shows how, his career 
as artist begun under his father’s guidance, while copying the ancients, he was attracted by Serra, 
then by Segantini, and passed from divisionism to futurism. The evolution began in 1910 with 
The two Sisters and ended in 1923 with the Night Festival which initiated the series of the 
finest works conceived in an original way, a way of composing which Ferrazzi himself calls pri- 
smatic, and which allows him to attain plastic consistency, not only in the play of the volumes 
and the modelling, but also in the definition of space. 

Arslan sees in Ferrazzi the ideal inheritor of that religious tradition which has so great a 
part in Italian art. 


La famosa Collezione di quadri e oggetti d’arte 


raccolta dal defunto Lord Michelham 


MOBILI FRANCESI DEL SECOLO XVIII con molti esemplari che recano i nomi di 
J. H. Riesener, ]. Beneman, R. V. Lacroix, Delorme, Denizot, B. U. B. R., e altri famosi ebanisti. 


UN ARAZZO LUIGI XVI DELLA MANIFATTURA DEI GOBELINS 
CINQUE SERIE DI ARAZZI - Tessuti di Gobelins, Beauvais e Aubusson - Sculture di 


Lemoyne e Falconet - Bronzi di Thomire - Antiche porcellane cinesi. 
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Manners; Mrs. Jerninghann in costume di Ebe. 
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| E LA SUA RICOSTRUZIONE. 
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Chi entra nella chiesa di San Frediano 
di Lucca scorge subito a mano destra, nel- 
l’aperta cappella del Battistero, un grandio- 
so monumento, un recinto rotondo scolpito 
tutto in giro da un altorilievo massiccio, con 
molte figure ieratiche, rese più suggestive 
dal tempo che ha dato al marmo una tinta 
calda ed una lucentezza d’avorio antico (pag. 
335). Quel recinto è una parte del primitivo 
fonte del battesimo ‘), che in origine conte- 
neva nel centro una grande pila ornata di 
molte sculture, scomparsa verso la metà del 
sec. XVIII e della quale non si ebbe più no- 
tizia, fino a quando io la identificai con quel- 
la comprata nel 1894 dal Museo Nazionale 
di Firenze (tavola), ora esposta sotto i log- 
giati del Bargello ©). 

La Direzione generale delle Belle Arti 
ha stabilito di riportare quel vasto frammen- 
to al suo posto e completare il battistero, che 
così arricchito, apparirà forse il più interes- 
sante dei monumenti romanici adunati nel 
« piccol cerchio » lucchese. 

I libri delle visite pastorali c’informano 
come il battistero, contrariamente all’affer- 
mazione di qualche storico, sia sempre stato 
nel luogo che occupa attualmente, cosa con- 
fermata dal trovarlo fornito di una perfetta 
conduttura per il deflusso dell’acque. Fu 
adoperato e rispettato quando, negli intolle- 
ranti tempi di fanatismo classico, i marmi 
primitivi si gettavano alle ortiche o si im- 
piegavano come materiale da costruzione. 
Un vescovo visitatore fece toglier l’acqua 
dalla vasca per riporla nella pila superiore 
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riadattata « affinchè nè topi nè altri anima- 
li », come osservava il prudente uomo, po- 
tessero contaminarla %8), 

Abbiamo già accennato al suo smembra- 
mento. Deve essere avvenuto così: qualche 
colonnetta sostenente la cupola si deve es- 
sere rotta, e la cupola o sarà caduta o avrà 
minacciato di cadere, tanto da stimare pru- 
dente, se non si voleva fare un restauro, di 
rimuovere tutto il gruppo. Anche ridotto il 
monumento apparve oggetto di ammirazio- 
ne e di curiosità. Fu soprattutto la curiosità 
che mosse gli eruditi a interessarsene. 

Primo il Ciampi, che attratto dalle diffi- 
coltà dell’iscrizione incisa sull’orlo, cercò di 
decifrarla, senza per altro riuscirvi, e tra- 
sformò le parole ME FECIT in un MCLI che 
per quasi un secolo, dal Cavalcaselle al Ven- 
turi, ha servito di precisa quanto arbitraria 
datazione dell’opera. 

Se ne occuparono successivamente il Tren- 
ta ed il Ridolfi, il quale ad ingarbugliare 
le cose, lesse nell’iscrizione PINXIT invece 
di Pler]itvs, e la riferì ad una pittura 
immaginaria. 

Lo Schmarsow finalmente interpretò con 
esattezza quanto vi era scritto, illustrando 
assai bene le storie del bassorilievo. Le os- 
servazioni che egli fece furono le prime 
veramente interessanti: è soltanto neces- 
sario avvertire di un suo abbaglio nel rite- 
nere che il fonte battesimale fosse stato 
trasportato nella chiesa di San Frediano da 
quella di San Giovanni nel 1803 ‘*. 

Fra quelli che più recentemente si sono 
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occupati di queste sculture ricordo, per gli 
interessanti rilievi, il Salmi ed il Toesca ‘9. 

Io ebbi occasione di studiare la ricostru- 
zione del battistero fino dal 1910. Una de- 
scrizione del sec. XVIII mi persuase dell’ap- 
partenenza della pila del Bargello al fonte 
nostro ‘9. Fu durante quelli studi che potei 
ritrovare alcune colonnette disperse ed ad- 
ditarle a Giovanni Poggi che le acquistò, 
per riunirle al resto. Qualche tempo dopo 
ebbi la fortuna di imbattermi in un docu- 
mento che confermò la mia proposta rico- 
struzione nel modo più positivo. 

Si tratta di un disegno del sec. XVIII, esi- 
stente alla R. Biblioteca di Lucca, nel quale 
è rappresentato con sufficiente evidenza il 
battistero di San Frediano. Può vedersi nel 
Codice 1092 (B.B. - 10 B.) Disegni di stem- 
mi gentilizi, di sigilli e di figure antiche 
(pagg. 340-41). 

Nel foglio 1 recto è disegnato a inchiostro 
il monumento completo insieme a varie fi- 
gure di Mesi schizzate a matita in propor- 
zione maggiore; nel foglio 1 verso, un dise- 
gno ad. inchiostro della pila centrale con so- 
stegno e coppa; nel foglio 2 recto, il profilo 
della cupola e uno schizzo dei dodici A posto- 
li; nel foglio 2 verso, altre figure di Mesi. Ve- 
dendosi in questo disegno riunita la vasca 
di San Frediano con la pila del Bargello mi 
pare ‘che la reciproca appartenenza non si 
possa mettere in dubbio. 

Un'occhiata minuta al monumento rico- 
struito idealmente, immaginando cioè ricol- 
locato nel mezzo il pezzo del Bargello, co- 
me avverrà materialmente fra qualche mese, 
può essere interessante. 

La vasca col vaso centrale forma una mole 
imponente nella sua linea ardita ed insolita 


che ci richiama al pensiero la fontana scol- 
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pita cento anni più tardi per ornamento 
della piazza di Perugia. Sei pezzi commessi 
insieme come doghe formano l’anello. Tutto 
intorno gira uno zoccolo sagomato secondo 
il profilo della base attica e una cornice con- 
sistente in un tondino ed in una gola di- 
ritta scolpita a foglie uncinate sotto il listel- 
lone dell’orlo. Tra i due aggetti dello zoc- 
colo e della cornice è compreso il grande 
bassorilievo che svolge la storia di Mosè 
posta come simbolo eloquente del battesimo. 
Il primo episodio della storia ci mostra tre 
figure: una donna scarmigliata con le mani 
nei capelli in atto di disperazione, un vec- 
chio dolorante appoggiato al bastone, un 
uomo che sopravviene ed impreca col brac- 
cio levato ; pare che ci voglia dare l’idea delle 
tribolazioni degli ebrei in Egitto, o più pre- 
cisamente, l’annunzio in casa di Mosè del- 
l’efferato decreto di Faraone (pag. 342). 

Scena seconda: la figlia di Faraone se- 
duta in trono fra due personaggi, un uomo 
ed una donna, consegna alla madre-nutrice 
il fanciullo salvato dalle acque. La madre 
di Mosè, che mostra di essere andata ad at- 
tingere acqua con un’idria e s'è messo sulle 
spalle il fanciullo, somiglia all’Agar e la 
principessa all’Ecclesia della iconologia tra- 
dizionale. Accanto al bambino, come in mol- 
te figurazioni battisteriali, si vede una co- 
lomba, e per terra una scimmia accoccolata. 

A questa scena ne segue una seconda più 
modesta per il numero dei personaggi, ma 
senza dubbio più maravigliosa. Si tratta del 
miracolo del bastone trasformato in serpen- 
te e viceversa (pag. 343). 

L’Eterno, sotto le sembianze di Cristo, ap- 
pare in un nimbo clipeato a Mosè che tiene 
in mano, come se fosse un vincastro, la coda 
di un drago. Molto simile a questa è la rap- 
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presentazione successiva del miracolo della 
lebbra (pag. 343). 

Anche qui Cristo apparisce dai caulicoli 
trapanati di un albero stilizzato a Mosè che 
ha il braccio ricoperto di pustole. I due fatti 
sono espressi da questi versi della sacra scrit- 
tura: «E disse il Signore: Stendi la tua 
mano e prendilo per la coda (il serpente). 
Stese la mano, lo prese e ritornò un bha- 
stone. — E il Signore disse di nuovo: Met- 
titi in seno la mano. E messa ch°ei l’ebbe in 
seno, la cavò fuori coperta di lebbra bian- 
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ca come neve ). Esodo, IV. 4 e 6. 

E la narrazione prosegue col passaggio 
del Mar Rosso, la più drammatica ed origi- 
nale composizione (pag. 344). Qui non vi 
sono troppe reminiscenze di iconografie tra- 
dizionali, ma piuttosto il ricordo di una ca- 
valcata del tempo. Tra le numerose figure 
equestri (da osservarsi i cavalli model. 
lati e disegnati con fermo scalpello) pri- 
meggiano un alfiere pavesario col vessillo 
spiegato e Faraone nel centro riconoscibile 


dalla corona preziosa, seguito da un mini- 
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stro che sembra additargli una disperata 
via di salvezza. I fanti son saliti in groppa 
ai cavalieri, e gli uni e gli altri son rico- 
perti di cotte di maglia. Qualche fante è 
già travolto dalle onde dove guizzano pesci: 
ancora un attimo e i nemici di Israele sa- 
ranno inghiottiti dall’abisso. 

Segue la scena del Sinai: Mosè inginoc- 
chiato riceve da Cristo che appare in un 
vasto clipeo, le tavole della legge; ai lati 
gli Arcangeli: Michele con la lancia e il 
drago ucciso, disposto in modo da usu- 
fruire dello spazio disponibile in quella 
doga marmorea senza invadere l’altra adia- 
cente e Raffaele con la verga viatoria gi- 
gliata e il disco crocigero (pag. 345). 

La storia finisce con Mosè che consegna ad 
Aronne il libro della legge. 

Le scene ora descritte occupano quattro 
dòghe della vasca: le altre due doghe trala- 
sciano la storia di Mosè appiccicandovi alla 
meglio la figura di Aronne che mancava e 
sviluppano un motivo di sarcofago consi- 
stente in sette archi su colonnette e dentro 
una figura maschile o femminile col Buon 
Pastore nel mezzo (pagg. 346-47). Questi set- 
te personaggi non sono identificabili tanto fa- 
cilmente per mancanza di attributi. Che vo- 
gliano essere i Giorni della settimana so- 
lamente per il numero e per la figura del 
Buon Pastore messa a significare la dome- 
nica? 

La pila del centro ha per sostegno un pi- 
lastro formato da un fascio d’onde stiliz- 
zate terminato superiormente con teste di 
Scille dai corni simili ad anse di vasi tra- 
forate con perfetta maestria di tagliapietra. 
A mezzo il pilastro incuneati nelle onde si 
vedono un mostro simile al Gerione dante- 


sco ed un uomo nudo, forse l’uomo del pec- 


cato e l’uomo mondo. Sul pilastro poggia 
la coppa ornata con mascheroni ed un fre- 
gio. Sopra, sei colonnine sostengono la cu- 
pola, della forma che il Vasari disse a pera, 
ornata con le figure dei Mesi e degli Apo- 
stoli (pag. 349). La rappresentazione dei 
Mesi non si differenzia gran fatto da quella 
d’altri monumenti più noti. Giano bifronte 
in figura d’Aquario con mola e scaturigine 
di ruscelli; Febbraio troppo mutilato per ri- 
conoscerne l’azione; Marzo in atteggiamento 
del Cavaspino; Aprile di profilo in vivace 
atto di camminare; Maggio cavaliere; Luglio 
col correggiato; Agosto cacciatore a cavallo; 
Settembre che pigia l'uva; Ottobre che co- 
ghe frutta; Novembre che spinge i buoi del- 
l’aratro, incitati da Eroti volanti; Dicembre 
che accora il maiale. A questo ciclo di Mesi 
ed ai sette archetti figurati, si può ravvicina- 
re la teoria dei Mesi che vedesi sotto il por- 
tico della Cattedrale di Lucca. Le figure de- 
gli Apostoli soprastanti, un po’ monotone, 
son rese anche meno attraenti dalle innume- 
revoli mutilazioni. 

Una delle due doghe porta incisa sull’orlo 
questa iscrizione: ME FECIT ROBERTVS MA- 
GISTER IN ARTE P[ER]iTvs. Lo scultore è 
dunque un maestro Roberto, a quanto sem- 
bra operante nei primi anni del sec. XII, 
autore dell’altra doga e della pila e cupola 
centrale, come apparisce dallo stile e dal 
confronto dei più minuti particolari, capi- 
tellini, rosoncini, ecc. 

Ma una differenza notevole è tra questo 
gruppo di lavori e la storia di Mosè. Non 
ci vuol molto ad osservare che lo scultore 
di questa è un artista diverso, più completo 
e più possente, animato da altro entusiasmo 
e da altra ispirazione di Roberto. Chi ha ve- 


duto una volta la salda compagine delle sue 
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figure massicce non le scorda tanto facilmen- 


te. I gesti energici e nuovi, le teste caratteri- 


stiche, le estremità forti e quadrate, rive- 
lano una personalità poderosa. Questo va- 
loroso scultore che, se volete, per intenderci 
potremmo chiamare «il Maestro del Bat- 
tistero di San Frediano », è un predecessore 
di Roberto. Forse lavorava intorno al 1150. 
La sua opera è da ritenersi anteriore al pul- 
pito di Cagliari di Guglielmo del 1159, al- 
l’architrave di Sant'Andrea di Pistoia di 
Gruamonte del 1166; ed alle sculture luc- 
chesi di Filippo del 1162 e di Biduino circa 
1181 (. Sarebbe interessante poter datare 
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in modo preciso questo superbo anello scul- 
torio, ma purtroppo non si può fare che per 
approssimazione. L’antica « basilica longo- 
bardorum » e del re Cunipert, fu rifatta dal 
monaco Rotone nel 1112, e dovette essere 
compiuta, o pressochè compiuta, nel 1147 
quando Papa Eugenio III, passando da Luc- 
ca per recarsi in Francia, la consacrò. Nel 
1173 il fonte © già si empiva d’acqua: 
è dunque verso la metà del secolo XII che 
con tutta probabilità esso fu scolpito. Il 
Maestro del Battistero di San Frediano, 
seguendo una maestranza della regione ‘ 
che risale all'XI sec., deriva da Roma di 
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cui interpreta con trasporto i frammenti. 
Egli è in qualche modo il maestro e l’esem- 
plare di Roberto e di Biduino, che da lui di- 
pendono e lo seguono nel desiderio di imi- 
tare l'antico con novità d’intenti. Roberto 
gli è più vicino; Biduino, che potrebbe es- 
sere stato oriundo dell’alta Italia, ritrae an- 
che dai lombardi; ma ambedue lo seguono 
nello stile e, ad esempio, lasciano i loro fondi 
liberi di quelle ornamentazioni scolpite o in- 
tarsiate a rosoni e racemi sfoggiate da altri 
artisti. 

Del « Maestro del Battistero di San Fre- 
diano » non è dato indicare altri lavori. Il 
bassorilievo funerario della facciata della 
pieve di Lammari ed il colossale ‘capitello 
con figure allegoriche posto sotto l’atrio della 
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cattedrale lucchese (pag. 350), che più si as- 
somigliano al suo stile, si devono ritenere 
opere di qualche tempo posteriori e, se mai, 
derivate dalla sua maestranza. 

Alla costruzione del superbo « frontespi- 
zio ) della cattedrale, iniziata verso il 1180, 
Biduino, Raito, Filippo e Roberto possono 
aver preso parte (Guidetto non vi appari- 
sce fino al 1204); e così pure ad altri edi- 
fici che in Lucca e nei dintorni si protrassero 
per parte del secolo XII e XIII. 

Il fonte di San Frediano lasciato incom- 
piuto per una ragione o per l’altra, proba- 
bilmente per la morte del suo autore, fu 
terminato da Roberto. La ripresa del lavoro 
è ben visibile nella sua incertezza scultoria. 
La cornice della vasca ha un carattere as- 
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sai diverso, col tondino dalla curva scor- 
retta e le foglie divise da una costola che non 
avevano nel tratto già fatto (pag. 346). Le 
figure, più sdutte, appariscono meno ani- 
mate ed hanno il panneggio solcato da stria- 
ture minute. Lo stile di Roberto rimpicco- 
lisce assai in confronto di quello del suo 
predecessore. Non ostante, il merito di Ro- 
berto è fuori di dubbio e l’opera sua com- 
pie il battistero con slancio vigoroso. 

Ho ricordata la fonte di Perugia come 
una lontana ispirazione, specialmente nella 
grandiosità delle linee, del battistero luc- 
chese. È certo che fra queste sculture di 
maestri toscani, od operanti in Toscana, bi- 
sogna rintracciare i precedenti della scuola 


(1) La tradizione vorrebbe far risalire al sec. VI l’ori- 
gine del battistero in S. Frediano, ma il dotto canonico 
Pietro Guidi ritiene che la chiesa non ebbe il battistero 
prima del mille. Nel regesto del capitolo di Lucca vien 
riportato un documento del 1173, nel quale si stabilisce 
l’oblazione per la benedizione del battistero in S. Fre- 
diano e si considera la «solita expensa pro impletione 
fontis ». O. PARENTI e P. GUIDI: Regesto del Capi- 
tolo di Lucca, in « Regesta chartarum Italiae », Roma, 
Loescher, vol. II, pag. 191 e 192. 

(2) Proveniva dal giardino della villa Mansi di Scili- 
vano. I Mansi abitavano sulla piazza di S. Frediano il 
palazzo che porta ancora il loro nome, e nel sec. XVIII 
dettero alla chiesa priori ed operari: da qui la facilità di 
avere per il giardino della villa quelle sculture curiose 
ma poco apprezzate dai più. 

A sostituire la pila fu posta nel mezzo della vasca una 
colonnina di stile gotico ed una piccola statua del Bat- 
tista del see. XVII. 

(3) Vedi le visite del vescovo di Rimini 30 luglio 1575; 
del card. Franciotti 1651; del card. Buonvisi 1692; del ve- 
scovo Spinola 1679; di mons. Guinigi 1726, nei libri delle 
visite presso la Cancelleria Arcivescovile di Lucea. 

Nella visita del vescovo Castelli di Rimini è ingiunto: 
« Vas in quo aqua baptismi toto anno conservatur clausa 
a loco inferiori ubi nune asservatur amota in superiori 
loco custodiat. Is tune superior locus ita tabulis ligneis 
restituatur ut nec mures aliave animalia ingredi possint » ; 
[in margine] «Fiat». 

(4) I diarii lucchesi informano che nel 1803 «ridotta 
la chiesa di S. Giovanni ad archivio; il fonte battesimale 
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di Nicola da Pisa che si sviluppa senza salti 
derivando dai più antichi esemplari della 
regione. 

Lo Schmarsow cercò già col suo acume e 
con la sua erudizione di porre le sculture di 
San Frediano in rapporto delle altre della 
Lucchesia in quel tempo, e queste alla loro 
volta con quelle di Pisa che sullo schiu- 
dersi del sec. XIII dovevano iniziare così 
rigogliosa fioritura. Ma, quando egli scrive- 
va, ciò non si poteva fare tanto facilmen- 
te: oggi quelle indagini e quei confronti son 
resi più agevoli. Anche la ricostruzione del 
Battistero di San Frediano contribuirà allo 
studio della scultura romanica in Toscana. 
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fu trasferito in S. Frediano »; ma s'intende che fu trasfe- 
rita la funzione del sacramento, anche come istituzione 
civile, e non la pila di marmo. 

(5) Cfr. S. CIAMPI: Notizie inedite della Sagrestia 
Pistoiese, Firenze, 1810, pag. 23, e nelle Aggiunte e cor- 
rezioni in fine. —- CAVALCASELLE e CROWE: Storia 
della Pittura in Italia, Firenze, 1875, I, pag. 180. — 
T. TRENTA: Guida di Lucca, Lucca, 1820, pag. 97. — 
E. RIDOLFI: Guida di Lucca, 1877, p. 122. — A. SCHMAR.- 
SOW: S. Martin von Lucca, Breslau, 1890, pag. 32. — 
M. SALMI: Arte romanica fiorentina, in « Arte » a. 1914, 
pag. 268. — P. TOESCA: Storia dell'Arte italiana, Tori- 
no (in contin.), pag. 813 e 814. 

(6) Il pittore sassone Martini nel diario dei suoi viayg- 
gi seritto verso il 1742 fa questo accenno del battistero: 
«Der Tauffstein ist wegen seiner grosse, weilen man da- 
zumahl per immersionem zu Tauffen pflegte als auch we- 
gen seinen figuren die propheten und Aposteln nebst 
alichen biblischen historien des alten testament vor- 
stellen, wegen ihren barbarischen styli besonders zu consi- 
deriren ». — C. MARTINI: Viaggi, M. S. Arch. di Stato 
di Lucca, vol. III, pag. 190. Dove l’accenno agli apostoli 
che si trovano nel pezzo del Bargello è già una testi- 
monianza. 

(7) Biduino è presente ad un contratto fatto in Lucca 
nel 1181. — V. P. GUIDI: La chiesa di S. Paolino, in 
Atti della R. Acc. Lucchese, a. 1919, pag. 51. 

(8) Basti ricordare le sculture parietali e i capitelli 
della Pieve di Brancoli, i capitelli della Pieve di S. 
Gennaro e le più antiche sculture di S. Michele in Foro, 
tutte del principio del sec. XII. 
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L’ASSERETO. 


Non è facile ricomporre oggi le reliquie 
pittoriche di Giovacchino Assereto. Ai tem- 
pi del Soprani ‘0 o anche del Ratti © era 
tuttavia possibile leggerne in Genova le 
operazioni principali in chiese e in dimore 
private; ma le soppressioni dell’ultimo se- 
colo; la indifferenza del piccolo ottocento 
verso il grande seicento; la impossibilità 
pressochè completa di accedere ai palazzi 
genovesi se non sotto le spoglie di un ca- 
scherino o di uno spazzacamini, rendono 
ormai quasi disperato il compito di resti- 
tuire intatta la fisonomia di codesto senza 
dubbio grande pittore della prima metà del 
seicento genovese. 

Il mezzo di restituirne al possibile la for- 
ma è stato per noi quello, che comunemente 
si reputa periglioso, di partir dalla memoria 
visuale del poco che di storicamente sicu- 
ro ci rimane di lui e, così, spostando sempli- 
cemente il raggio della veduta, otticamente 
ravvisarlo altrove. 

A sentire il Soprani nella sua vita del- 
l’Assereto, questi nacque, al giusto, nel 
1600, termine che le opere lasciano suppor- 
re pressochè corretto; fu scolaro del Bor- 
zone da prima, poi dell’Ansaldo, operò lar- 
gamente per il pubblico e per i privati di 
Genova e dell’estero, sopratutto, si veda un 
po”!, per Siviglia, e morì nel 1649. 

Quanto al catalogo delle opere che il So- 
prani ci offre, non ci pare che esso presenti 
una vera coerenza cronologica, sebbene in 
qualche modo vi pretenda con gli accenni 
agli sviluppi pittorici e persino con i rinfor- 
zi soliti d’episodica e di scontri personali. 


Non manca neanche la ghiottoneria del qua- 
dro dipinto a sedici anni, cui sarebbe seguì- 
ta altra opera men buona il cui esito, di con- 
seguenza scarso, avrebbe indotto il pittore 
a particolari fatiche onde rinverdire la fa- 
ma già messa in forse. Lasciamo le favole. 
L'importante è che il Soprani ci affermi che 
l’Assereto fu scolaro del Borzone e dell’An- 
saldo, in quanto questa novella ci par for- 
nire un clima idoneo per intendere la for- 
mazione del nostro pittore. 

Il Borzone e l’Ansaldo sono di fatti in- 
sieme con lo Strozzi dei primi anni, quali 
che siano le interpretazioni dei moderni, gli 
«amici dei milanesi ), intendendo con essi 
i Procaccini, il Cerano e il Morazzone. Co- 
storo sono a lor volta i portatori del più 
spirituale manierismo che abbia avuto 1’ Ita- 
lia in quei tempi, dopo il Rosso e il Parmi- 
gianino e il Primatiecio; sicché Bellange, 
Blocklandt, Bloemaert, Spranger, Cornelio 
di Haarlem son forse legati a costoro da affi- 
nità profonde più che non lo siano i Carrac- 
ci o il Caravaggio. Si tratta per essi di deli- 
cature sentimentali che per un lato di grazia 
estremata preludono certo settecento, ma per 
l’altro lasciano trasparire tutto il tragico del- 
l’umanismo, che aggalla in verità come il 
corpo di un annegato. Capricci spirituali a 
punta di penna e di pennello. Schermidori 
di sagrestia. Languidezze e livori. Fiori, mu- 
scoli e pestilenze. Fossette di grazia e ferite 
di crudeltà. Delicate acerbezze. Non è un 
caso, ci pare, che i toni più frequenti nel 
Cerano sian quelli giallo-verdi degli agrumi 
spiccati anzi tempo. I genovesi che abbiam 
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detto, non paiono seguire una via molto di- 
scosta. 

È bensì vero che presto nel primo ven- 
tennio del secolo alcuni tentativi di inie- 
zioni caravaggesche, a Milano per via del 
grande valsesiano Tanzio, a Genova per via 
del Fiasella, ci furono. Crediamo anzi che 
per questo l’arte dello Strozzi divenisse su- 
bito così complessa di artificio e di verità, 
rimanendo tuttavia, a nostro parere, condita 
pur sempre nel gusto agrodolce del manie- 
rismo. 

Anche meno intendono di operare fuori 
dei confini di quel modo figurativo i propo- 
sti maestri dell’ Assereto, dico l’Ansaldo e il 
Borzone; si vedano i pennacchi dell’Ansal- 
do alla Nunziata; si veda il « Battesimo » 
del Borzone nei depositi di Palazzo Bianco, 
che par di un allievo di Daniele; anche am- 
mettendo che più tardi, sotto una spinta più 
schiettamente pittorica egli sia giunto a di- 
pingere quel Miracolo di Sant'Antonio che 
gli è ascritto a Rapallo ©). 

Giovaechino Assereto è di acchito e an- 
che di sviluppo del tutto analoghi a quelli 
dello Strozzi, ma riconoscibilmente suoi per- 
sonali. 

I due affreschi dell'Annunziata al Vasta- 
to, e i due Profeti della stessa chiesa, per 
citare le opere già indicate dagli antichi 
scrittori, ci paiono ad oggi rappresentare il 
meglio l’Assereto ancor giovine come i due 
quadri nella Chiesa dei SS. Cosma e Da- 
miano sembrano rivelarlo maturo e stu- 
diato. 

Ma citate, una volta per tutte, queste che 
l’antichità della tradizione afferma opere si- 
cure dell’artista e dalle quali son partito per 
ravvisarlo più largamente, preferirò par- 
lare di tutte quelle ch'io ormai ritengo di 
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lui, nell'ordine che mi parve dovere distri- 
buire fra di esse. 

Anche prima degli affreschi della Nun- 
ziata furon dipinte ad esempio, secondo ogni 
probabilità, la « Circoncisione ) (pag. 357) 
attribuita alla Brera a Benedetto Crespi, 
detto il Bustino, e la replica parziale, e forse 
mutila, di essa, entrata di recente nella R. 
Galleria Borghese coll’incredibile aserizione 
a Lorenzo Lotto (pag. 359). L'attribuzione a 
Lorenzo Lotto non merita neppure di venir 
presa in esame in sede di scienza, e per 
quanto dell’altra, a Benedetto Crespi, io ne 
ho dimostrata altrove l’insostenibilità men- 
tre ho in pari tempo accennato alla presen- 
za nel quadro di elementi inconfondibil- 
mente genovesi ©). 

Trattasi, come ognun vede, di una compo- 
situra complessa ed artificiosa sul gusto dei 
milanesi, con andamenti orbitali di grande 
arcatura a riassumere, in iscorci internati, 
un groppo di gesti inchini, propensi, tor- 
tuosi. Quanto alla pittura, un francese del 
settecento, un Cochin poniamo, l’avrebbe 
chiamata « spirituelle et méplate » e, con un 
granello, tale definizione può servire anche 
oggi. 

Si può avvisare di leggeri come la scena 
sia costretta per alto non tanto dal formato 
ma dalle proporzioni medesime delle figure, 
e come tale intenzione si rispecchî negli 
ovoidi calcolati dei visi, nella mitria vesco- 
vile di sveltezza iperbolica, nell’arco di fon- 
do quasi neogotico e fuor d’ogni modulo 
architettonico che non sia quel del Parmi- 
gianino, destinato perciò ad accogliere una 
statua di profeta, quasi pisciforme. Ma su 
tutte queste forme enormemente paraboli- 
che, cadono tutti i gioielli pittoreschi raccolti 
avidamente a Venezia da parecchi genovesi 
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e particolarmente dall’Ansaldo, a modo suo 
fanatico di Paolo. Le lunghe pennellate 
«rimesse» di Paolo, portate dall’Ansaldo 
in Genova, riappaiono qui nello scolaro As- 
sereto ma trasformate anche più che non si 
vedesse nel maestro, in razzi manierosi, co- 
mandati dalle intenzioni dell’artificiere Ce- 
rano. 

Inserzioni di frammenti pittorici più cal- 
mi, più grassi, più placidi non mancano; nel 
quadro grande alla Brera il vecchio Giu- 
seppe a sinistra, è già il modello di bella 
verità che ricompare poco dopo nei presepî 
di Giovanni Andrea de Ferrari; e nel ragaz- 
zetto che reca il cesto d’offerta, il magnifico 
profilo perduto, la tignasse di tono ammire- 
vole, la faccia rugginosa di pittura, e il mi- 
rabile collare formatosi dall’ombra portata 
dalla testa, per effetto della luce spiovente, 
sono tali motivi di veracità ottica che si cer- 
cherebbero invano prima della diffusione di 
un qualsiasi caravaggismo. 

Il caravaggismo è qui, in particolare, tra- 
vasato secondo i filtri replicati dello Stroz- 
zi, e dello Strozzi già padrone dei suoi mezzi; 
di conseguenza, e tenendo conto anche dei 
termini della vita dell’Assereto, par dif- 
ficile datare quelle opere prima del ’20, nè 
d'altronde dopo il ?30, verso il qual tem- 
po l’Assereto appare completamente signore 
dell’arte nei due riquadri d’affresco che han- 
no luogo, e luogo segnalatissimo, nella de- 
corazione della chiesa più decorata del mon- 
do: l’Annunziata al Vastato. 

Accanto all’arte noiosa e dabbene di Gio- 
vanni Carlone e del Fiasella che, come fre- 
scante, fu, in verità, mediocrissimo, queste 
due scene (pagg. 360-61) sorprendono, paio- 
no quasi incredibili nei primi decennî del 


seicento ; sia pure che lo Strozzi avesse detto 
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qualche parola di simile negli affreschi di 
Sampierdarena; ma davvero egli appar qua- 
si grossolano e stiaffato a petto di questi 
precorrimenti ammirevoli della levità della 
grazia e dell’arguto settecenteschi: precor- 
rimenti tali da dimostrar per sè soli in quan- 
ta parte per converso, anche in sede storica, 
le più estreme squisitezze del XVIII®me deb- 
ban considerarsi una ripresa della civiltà 
estremamente complessa del manierismo. 

Un humour biblico quasi di rembrand- 
tiano avanti lettera, stilla dai fondi chiarissi- 
mi di queste volticelle, dove rocce, rovine 
muschiose, edifici chiarissimi a logge sbucate 
dai Lurago e dai Castello, si disciolgono nel- 
l’aria argentata. Nella scena del « David con 
Abimelec » — dove ho preferito ombrare la 
parte che si rivela per un restauro di cent’an- 
ni posteriore all’Assereto e così cattivo che 
troppo avrebbe sturbato la visione — tutto 
avviene con fluidità umorosa e indicibile; 
lampi e frizzi d’intesa non cadon soltanto 
sulle sete delle casacchette e dei turbanti, 
ma sui visi medesimi dei pettegoli accoliti 
orientali, rabbuffati come cagnoletti pechi- 
nesi, tutti bozze madide di fronti, tutti mu- 
schio di barbe e cincinni finali argutissimi 
di capelli a fezze argentate. Lo spirito quasi 
di un Frago misto a quello di un Cornelio 
di Haarlem. Moti di sensibile eleganza in 
quei paggetti strascicati e, come centri sen- 
timentali, visibilissime per tutto le mani del- 
l’Assereto, germane di quelle dello Stroz- 
zi ma ancor più trepide per via di quegli 
scorci che ne rapprendono il dorso squisi- 
tamente inguantato di pelle vizza. L'Assere- 
to è uno dei grandi pittori di mani nella sto- 
ria della pittura; per un pittore lode vera- 
mente non piccola. 


La scena del «San Pietro che risana lo 


G. ASSERETO; CIRCONCISIONE. - 


storpio » è altrettanto briosa che la prece- 
dente per quel fresco di brezza marina che 
circola nel fondo ad edifici azzurrognoli, e 
per l’artificiosa armonia di un composto che 
tutto si diparte e quasi è generato dalla 
stortura tutta armonica di quello storpio 
così arrocchiato nei tortuosi contrapposti 
degli arti, e nei viraggi graduati delle om- 
bre portate. Intendo che occorra, ad esem- 
pio, pesare il calcolo dell’ombra proietta 
dalla mano sull’avambraccio, dal braccio sul 
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torso in accordo con le linee di quella, di- 
rei quasi, armoniosa anchilosi, dove persino 
gli omoplati sembran curvati a fuoco. Si in- 
clina al di sopra per disciogliere quelle mem- 
bra legate il San Pietro biancovestito; ma 
il manto è in ombra e una piccola crepa di 
luce lo divide dal tono scuro della veste di 
un Fariseo; mentre ai due lati si schivano 
figure sensibilmente arcuate o stanziate, di 
una donna tutta tortile dal capo alle piante, 
e di un giovine zerbino, magnifico nel suo 
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giubbone di seta verde dipinto con le liqui- 
de fratture di un Tiepolo, nella sua zazzera 
liscia come di un raso che tuttavia vada 
trinciandosi in quei lambelli sottili. 

Del tutto simile a quegli affreschi, per 
l’umore squisitamente rattenuto con cui il 
mito va rivestendosi di arguta attualità, è 
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quel « Sansone che i Filistei sorprendono ad- 
dormentato in grembo a Dalila » giunto da 
poco di Londra, sotto il nome di Jan Lys, 
ma certamente da riconoscersi come il più 
fiorito capolavoro dell’Assereto ancor giovi- 
ne (tavola a colori). 

La favola di Sansone e Dalila fu partico- 


larmente cara ai genovesi del manierismo e 
del barocco appunto per la civetteria celata 
ma da estrarsi con certa facilità in quel sog- 
getto; il Marino cantò nella Galleria il San- 
sone in grembo a Dalila di Gio. Battista 
Paggi, e al Louvre appartiene certamente al 
Fiasella il quadro di tale argomento ancora 
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riferito all’Orbetto di Verona; citazioni fre- 
quenti circa tale predilezione dei genovesi 
potremmo cavare dalle fonti; ma tutto ciò 
può ben cedere il passo alla vista di questo 
Assereto: uno di quei quadri che nel Sei- 
cento Italiano si sogna ci siano stati, ma si 
trovan così di rado ormai, che a trovarne è 
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sempre un gran tuffo. 

Una tragicommedia di sceneggiatura squi- 
sitamente costumata, alla romantica, è que- 
sta tela del nostro Assereto. Non v’è dubbio 
che quadri siffatti, se ce ne furon molti, do- 
vessero apparire ai tempi loro come quelli 
dei « fauves » dello scorso decennio. 

Dalila come un'attrice di dramma sacro 
genovese, è bene la Bella Filistea di cui ci 
parla il Marino. Quanto al Sansone egli è 
un bel manovale addormentato sur un sop- 
palco dei frescanti dell'Annunziata, spicca- 
to fresco come un fiore, tinto dal pennello 
dell’Assereto medesimo; e il terribile filisteo 
ionditore è immaginato imprevedibilmente 
come un boja mongolo o slavo, impiegatosi 
fuori di patria e che, in tempi di magra, rim- 
piazza il suo mestiere di solito più radicale 
con altro più raggentilito, ma nella fattispe- 
cie più rischioso. Contrasti cromatici e spiri- 
tuali ad un tempo, la vecchia megera e il ter- 
ribile tonditore gialli come bucce di cedro, ai 
fianchi di Dalila e di Sansone rosei come fra- 
gole di bosco; e gli stessi contrasti fra tutti 
i colori; bruni ma accanto a verdolini; gial- 
letti leggeri e delinquescenti presso acciai 
freddi ed acquosi, e poi verdi di semprever- 
di. cimosse tricolori di scudi, penne schiu- 
mose che paiono spremute dai succhi dei più 
petulanti fiorellini di campo. « Erano a più 
colori listati i padiglioni del Re Assuero, ma 
non già fregiati del sangue di Christo. Era va- 
riata alla divisa la veste che fece Giacob a 
Giuseppe. Era sparsa di squillette d’oro, e di 
melagrane quella del sommo Sacerdote... ». 
Forse, passaggi come questi delle Dicerie Sa- 
cre del Marino ci possono alla lontana ren- 
dere il senso del complicato e prezioso cli- 
ma spirituale dove un simile cromatismo po- 
teva sorgere. Ma così come lo vediamo in 
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pittura dell’Assereto esso suona come un 
preludio, freddo e squillante, del Goya. 

Una volta però che si sia gravato a suffi- 
cenza sulle parti capziose dell’interpretazio- 
ne, occorre prender le parti del cosiddetto 
«naturalismo » che sebbene velato non 
manca, qui dentro. Chi s'aspettava, per esem- 
pio che quell’accolta tutta tortuosa e costret- 
ta alla manieristica dei personaggi a destra 
si sarebbe sfogata a sinistra in quella gran- 
de pausa ombrosa dove non agiscono altri 
personaggi che quelli muti, inaugurati dal 
seicento: un muro su cui scende di taglio 
l’ombra a dar vano reale a tutta la scena, 
e quella poltrona a bracciòli su cui vanno a 
poggiare le gambe incrocicchiate di questo 
Sansone di commedia? 

E per intendere anche meglio a che punto 
il cosiddetto naturalismo caravaggesco colla- 
borasse a creazioni siffatte ci bisognerà in- 
contrare l’Assereto alle prese con qualche 
argomento aspro ed acconcio. 

Ecco, per esempio, il bel dipinto (pag. 363) 
tradizionalmente e con ragione ascrittogli, 
all’Accademia Ligustica: il «Martirio di 
San Bartolomeo ». È un telone per traverso, 
ammirevole di violenza demoniaca come un 
Morazzone o un Cerano, costipato come tutti 
i milanesi di forme che versano nel quadro 
sine fine o sine fine se ne dipartono, ma 
dove, al confronto coi lombardi, l’Assereto 
mostra di sapere così maneggiare la pasta 
della sua maniera che, in quella furia del vo- 
ler rendere sensibili ogni desinenza e ogni 
accento, ritrovi proprio per via di partico- 
lari la forza del naturalismo, cioè del pit- 
torico più integrale. I piani della gamba 
scorticata del santo sono, per esempio, un ca- 
polavoro di « peinture méplate » e lo sforzo 
di torcer la mano del santo legata in alto nel 
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senso che tutto il corpo manierosamente è 
mosso, riesce alla fine in un frammento 
attimale degno del Velazquez o del Cara- 
vaggio. Lo stesso vale per la testa del santo 
che è bensì posta nel piano ideale inclinato 
caro a Daniele o al Cerano, ma è toccata, 
modellata e attonata fra il pelo e la carne 


come un pezzo napoletano e spagnolo, e, 
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in più, conserva il senso intensamente affet- 
tivo che fa dell’Assereto uno dei pittori più 
sensitivi di quei tempi. 

Nello stesso modo va letto il « Caino ed 
Abele » (pag. 364) del Museo di Braun- 
schweig, da me restituito all’Assereto nel 
1921, poco prima che la firma del pittore 
abbreviata in: G. A.°, vi riapparisse ‘9. La 
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composizione è ancora quale ci si potrebbe 
attendere da un Milanese ed è infatti in re- 
lazione probabilmente diretta con quella che 
allo stesso soggetto diede Giulio Cesare Pro- 
caccini nella tela dell’Arcivescovado di Mi- 
lano; ma quel che nel Procaccini è gestire 
sviluppato ritmicamente e sottolineato enfa- 
ticamente per ogni senso, cede nell’Assereto 
all’interesse per le spezzature d’ombra più 
vere nei piani del braccio e per un vibrato 
che a furia di propagarsi nella modellatura 
riesce a riportarla quasi sul piano della com- 
plicazione vitale. 

Questa era d’altronde la via dell’arric- 
chirsi contemporaneo di tutta la pittura ge- 
novese, dello Strozzi sempre più pittore, di 
Orazio e di Giovanni Andrea che portano 
quella scuola ai massimi resultati pittorici. 

È così che l’Assereto, fra i termini che 
possiamo approssimativamente fissare tra 
il ’30 e il °49, anno di sua morte, collabora a 
questa ricca cultura con una serie di bellis- 
sime opere sparse, per lo più sott’altri nomi, 
nei Musei d'Europa; qui ne vogliamo addi- 
tare le principali. 

Fra le prime in ordine di tempo è quel 
« Giobbe deriso » che nel Museo di Budapest 
(pag. 365) porta il nome del Velazqueziano 
Jusepe Martinez più noto per i suoi «Di- 
scursos Practicables » che per la sua pittura. 
Lo stesso A. L. Mayer, nella seconda edi- 
zione della sua Storia della Pittura Spagno- 
la esita ad attribuirgli quel dipinto che gli 
rammenta fortemente di pitture italiane ‘9. 
Trattasi infatti di un’opera dell’Assereto 
verso il 1630, sicuramente non inferiore ad 
uno Strozzi, come pittura, ma anche più 
chiaramente legata come chiave di arabesco 
al genio dei milanesi. Si può ammirare fin 


che si voglia il ricchissimo strisciare dei pen- 
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nelli nei bianchi, nei verdi, nei gialli, nel 
boccale degno di un Aguador dipinto per 
la mano del grande Didaco di Siviglia, ma 
non vè dubbio d’altro canto, che la curva- 
tura delle persone nello spazio basso, i loro 
gesti elittici e rotanti, in ispecie quel della 
vecchia sottosegnato dalla curva vibrante del 
panneggio, e persino il fare leggermente 
adunco e grifagno dei visi e di tutte le mem- 
bra è ancora un portato del demone capric- 
cioso del manierismo. Il chiaroscuro ne vie- 
ne ad essere di conseguenza distribuito nel 
quadro con un ritmo quasi sincopato che non 
s'identifica pertanto con il macchiato inde- 
cifrabile del pittorico puro caravaggesco. 
Ma si è appena detto questo che già vien 
voglia di rifarsi da capo come bambini osti- 
nati e riprendere; ma quel boccale, quei 
contrapposti, quei bianchi, quelle mani, 
quello strame! È, insomma, come se il pen- 
dolo del gusto oscillasse tra i due poli della 
maniera più spirituale e del pittorico più 
integrale, di fronte ai quadri di questa cor- 
rente non so se più « dopomanieristica )) 
o « prebarocca », e che tocca il Feti, come 
lo Strozzi, il Lys, il Cerano, Daniele, il Mo- 
razzone, il Rubens giovine medesimo, e mas- 
simamente. Quadri dove è sempre qualche 
precipitato d’intelletto ma curiosamente ri- 
divenuto per la foga con cui è rimescolato 
una forma di temperamento; pertanto pas- 
sibile di variazioni personali e da non con- 
fondersi dunque con un qualunque formali- 
smo accademizzante. 

Tali erano infatti gli spiriti formali vi- 
genti in buona parte d’Italia e d'Europa 
per tutto il primo trentennio del ’600 ad 
onta delle nuove soluzioni già proposte ed 
attuate del «pittorico» e del «barocco ». 

Racconta il Soprani in buon punto per 
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noi, che « s'era il nostro Assereto acquistato 
gran nome, anche fuori d’Italia, e princi- 
palmente in Siviglia, dove le sue tavole ave- 
vano un credito tale, che molti ne facevano 
copie; e poi le inviavano per originali. Quin- 
di erano dai meno intelligenti a caro prezzo 
comperate, e con gelosia custodite. Ve ne 
trasmise però molte lavorate di sua propria 
mano che gli fruttarono copiosa mercede. » 

Una di queste dovette ben essere quella 
gran tela di Madrid, con il « Mosè che fa 
spicciare l’acqua dalla rupe » (pag. 367), che 
dichiarata di «mano sevillana» negli in- 
ventari settecenteschi di Sant Ildefonso, pro- 
babilmente per esser stata tratta di Siviglia 
nelle collezioni reali, fu alla fine del secolo 
data in carico addirittura al Roelas il cui 
nome porta ancor oggi nel catalogo del Pra- 
do, dove tuttavia è soggiunto: «su auten- 
ticidad es dudosa » 0). 

Il Mayer nella già citata seconda edizione 
della sua Storia la trasmette infatti dal Roe- 
las al Llano y Valdes, sembrandogli inoltre di 
riconoscervi efficacemente còlti i tipi popo- 
lari spagnoli; e questo sia per la difficoltà 
di cogliere alla prima nell’arte vera delle 
segnalazioni specificatamente etniche ©), 

Trattasi difatto del genovese Assereto, in 
tale pienezza di facoltà da intavolare una 
macchina che non scapiterebbe di fronte alle 
più grandi del secolo. Strozzi rimane di- 
stanziato di parecchio e non si saprebbe dire 
quale altro contemporaneo all’infuori del 
Rubens, fosse in grado di ridare sopra una 
tela un organismo così complesso di eventi 
e di accidenti misti c disciolti in un dipin- 
gere ricco, contrastato, umoroso dal primo 
agli ultimi piani. 

Regge la scena un pensiero di gran mac- 
chia a frastaglio a mo’ di roccia inchiostrata 
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sul foglio sugante dei cieli; e tutto è un cal. 
colato disordine pittoresco per via di tutti 
quegli scolli stiaffati dalla luce obliqua, 
quelle mani levate in alto, quei panni toc- 
cati alle cocche, quei iurbanti alle strizza- 
ture, quei secchielli alle pance, quelle cio- 
tole agli orli. Un arretrarsi, un cedere il 
passo, un protendersi, uno schivarsi, un of- 
ferire, in un torpido meriggio vaporoso e ac- 
caldato che va strappuechiando le figure de- 
gli ultimi piani come in un’acquaforte del 
Rembrandt o in un capricho del Goya. 

Rapporti lontani con lo Strozzi perman- 
gono, s'intende, come non ne mancano altri 
con le grandi scene bibliche del Castiglione, 
ma l’Assereto è ormai infinitamente più pa- 
drone di quel tanto di veracità che gli oc- 
corra trasferir con trasporto dalla vita in 
pittura. I toni sono metallici con guizzi e 
frequenti di verdi elettrici, di bianchi argen- 
tati, di blu, legati fra loro per via di bruni 
coibenti, piuttosto che isolati dalle squille 
troppo laceranti dei rossi e degli ottoni cari 
allo Strozzi. 

È abbastanza utile il confronto di questo 
telone grande di due e mezzo per tre, col 
piccolo abbozzo che ne scoprii fin dal 1921 
a Hannover dove era dato in deposito da un 
privato al Museo Provinciale. Portava in 
quei tempi il nome di Luca Giordano; ma 
oggi nella Collezione Remak di Berlino ‘, 
dov'è passato da poco, già porta il nome, da 
me proposto, dell’Assereto (pag. 369). 

È notevole a quanti considera il pittore 
si sia indugiato nel passar dal bozzetto al 
quadro, tanto da far persino chiedere se per 
caso il bozzetto non abbia servito per un’al- 
tra gran tela simile ma non identica a quel- 


la del Prado. 


È vezzo comune trovare nell’abbozzo doti 
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di spontaneità e di freschezza maggiori che 
nel quadro compiuto. Non neghiamo che ciò 
possa talora verificarsi, ma non nel caso del- 
l'Assereto abbastanza conscio del punto pre- 
ciso in cui togliere dalla tela i pennelli. In 
questo bozzetto vediamo infatti una specie 
di esercitazione di t6cco i moventi della qua- 
le non ci paiono così puramente relativi alla 
fantasia creatrice del pittore. Un certo abuso 
negli impasti non ci pare si possa negare, e 
nel figurone a destra, dove l'appoggio alla 


manierona procaccinesca è così eccessivo che 
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nel quadro del Prado fu ottimamente sosti- 
tuito da una figura smezzata dal termine del- 
la tela medesima, il t6cco sul braccio è « al- 
litterato » secondo un metodo che non è di 
origine puramente pittorica, discendendo 
anzi, di certo, a traverso il Procaccini, dai 
grafismi degli incisori cinquecenteschi Emi- 
liani come Ugo da Carpi. È facile rilevare 
quanto questi grafismi abbian gravato an- 
che su certi disegni di Valerio, del Castiglio- 
ne e del Biscaino coi quali è ammissibile 
l’Assereto venisse a scambiare qualche idea. 
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Questo bozzetto è ancora utile per dimo- 
strare come tanto prima degli spiritosi boz- 
zettisti veneti come il Ricci e il Fontebasso, 
i genovesi e qui l’Assereto, sapessero antici- 
pare gli stessi effetti. 

A questi tempi io suppongo debba appar- 
tenere anche la mirabile « Cena in Em- 
maus )) (pag. 370) esposta da una collezione 
privata locale nella Mostra Genovese d’Arte 
Sacra del 192301, L’attribuzione proposta ad 
Orazio de Ferrari va certamente corretta in 
questa, all’Assereto, soltanto che qualche 
confronto attento s’istituisca con il bozzetto 
del « Mosè ». 

Legata in qualche modo con le composi- 
zioni di stesso argomento dipinte ripetuta- 
mente dallo Strozzi, ma in particolare con 
quella dell'Annunziata del Vastato, questa 
« Cena in Emmaus » sovrasta tuttavia allo 
Strozzi per l’intensità spirituale e pittorica 
che partendosi dalla bassa cucina della ve- 
rità proprio allora trova intime elevazioni 
nel sudato di un ànsito volgare, nel lustro 
di mani terribilmente popolari, aunghiate 
quasi, fra il sangue e la carne adusti, dalla 
luce medesima. Vecchi stromenti incalliti 
e drammatici, esse accennano al Cristo con 
lo stesso gesto di sorpresa abituale con 
cui il vecchio nostromo genovese dopo una 
stagione di fortunali nel Tirreno riconosce 
il proprio capitano in un’osteria di Bocca- 
dasse. Ma noi non vogliamo far ravvisaglie 
etniche; soltanto intimarci negli spiriti di 
questa gran pittura patetica, in questo dram- 
ma di ruggine d’argento e di rame dove ve- 
diamo uno dei massimi raggiungimenti del 
dimenticato pittore genovese. 

Circa quei giorni così gravemente maturi 
l'Assereto diede fuori anche la grande « Pie- 
tà » (pag. 371), anch'essa in possesso del Si- 
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gnor Remak a Berlino, e già esposta a Firen- 
ze nel 1922 con l’attribuzione da me propo- 
sta all’Assereto. Un’alta inclinazione patetica 
è in tutta la scena per quei grandi gesti sca- 
leni del corpo verdastro fasciato di pittura 
per ogni dove, direi quasi colato entro lo 
stampo della pennellata convolta. Le due 
mani della Vergine, squisitamente invertite 
di posa paiono misurarne il mortale franare. 
Mirabilmente svolta è l’azione del tangersi 
delle mani della Maddalena, vive, con quella 
morta del Cristo: quasi « deposizione di una 
mano ); e rarissime anche quelle del San 
Giovanni così delicatamente occupate con 
la corona di spine. Quattro persone nel qua- 
dro e otto mani visibili ed agenti secondo mo- 
tivi così chiaramente percettibili come in 
quelle che vedemmo, degli Apostoli ad Em- 
maus. 

A Nantes, nel Museo della città, una gran 
tela per traverso con un « Focione che ri- 
fiuta i presenti di Alessandro » (n. 80), at- 
tribuita al Guercino, è ancora un’opera della 
maturità dell’Assereto. A distanza di cinque 
anni mi riappaiono i verdi acciaio, i viola 
sparsi nella scena, di cui, non so perchè, ho 
un ricordo marino, forse per la grande fre- 
quenza dei toni come subacquei. Ricordo 
una vecchia, a sinistra, dipinta alla grande; 
le luci di una corazza verdastra; e, a destra, 
un indicibile negretto che si avanza portando 
un gran vaso verdazzurro che, in pittura, 
nessuno al mondo, neanche Focione, vor- 
rebbe rifiutare 011), 

Ad Augsburg (n. 2351) è copia di scuola 
da un originale dell’Assereto una « Ven- 
dita della primogenitura » (pag. 373), at- 
tribuita allo Strozzi (2). Dice il catalogo che 
l’opera par più vicina a Daniele Crespi; 
forse per avervi intravisto alcunchè di mi- 
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lanese, inabolibile nell’Assereto. Men noto 
si è che l’originale del quadro, oggi all’ E- 
remitaggio, era nel Gabinetto del Conte di 
Briihl dove venne inciso dallo Zucchi con 
l'attribuzione al Ribera. A Pietroburgo il 
quadro, di cui purtroppo non posso presen- 
tar fotografia, fu attribuito per un certo 
tempo (catal. del 1869) allo Strozzi; oggi 
lo è allo Stomer. 

Subito ricorre a mente la composizione 
di egual soggetto che, dello Strozzi, è passata 
dalla Collezione Ceci al Museo di Pisa. Ma 
la sensuale superficialità del Cappuccino che 


dipinge un panno bianco con la schiuma 
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del gesso e una veste rossa con la materia 
di un corallo in fusione, cede di fronte alla 
severità di spiriti formali di un Assereto 
che rannoda il suo quadro secondo neces- 
sità più alte e, mentre è conscio dell’efficien- 
za di certi gradi del chiaroscuro, trova il 
momento giusto per appoggiar sul tavolo 
un gruppo di accessorî umili e superbissimi : 
una tovaglia sucida, una coppa di Murano a 
labbra nere, un gran piatto di terraglia ri- 
girato da un pennello a tal punto maestro da 
preludere i modi con cui certi rudi oggetti 
di « terzo Stato » verranno abbandonati sui 
tavoli da Simeone Chardin. 
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Vidi nel 1921, nel Museo di Pau, due 
piccoli ma deliziosi bozzetti dell'Assereto. 

Il primo senza numero e senza indica- 
zione di sorta presenta un «San Pietro sal- 
vato dalle acque». È una teluccia per alto 
di composizione semplice e vasta che di- 
mostra come l’Assereto nei suoi ultimi anni 
non disdegnasse di accostarsi alle larghezze 
veneto-caravaggesche di Orazio e di Giovan- 
ni Andrea. Tutto il quadretto è tenuto nei 
soliti toni, verdastri, azzurrini, rosati e gial- 
li chiari; toni in qualche modo marini. 

L’altro reca il n. 164 e l’attribuzione al 
Cerezo; proviene dalla Collezione Lacaze e 
presenta una « Cena Ultima ». 

Non v'è dubbio che noi dobbiamo consi- 
derarlo come il primo pensiero per una 
delle « Cene di Cristo » che il Soprani affer- 
ma esser state dipinte dal nostro per parec- 
chi oratorî di Genova. 

Non volle il pittore togliersi per questa 
scena dalla icona tradizionale, e vedasi il 
bozzetto dell’Ansaldo all'Accademia Ligusti- 
ca, o la gran tela di Orazio a San Siro. 
Soltanto le diede polpa pittorica per tutto; 
dominando i toni quasi decomposti dalla 
salsedine dei verdi e dei rosa; azzurri di 
maretta, alcuni bruni tané — che abbiam 
già detto aver l’ufficio di coibenti tonali fra 
i toni chiari soliti al pittore — e alcuni 
mirabili gialli cedrini. Vi si ravvisino le ma- 
ni dell’Assereto inguantate d’ombre alla 
palma o sul dosso; le dita raggiate, l’argu- 
zia dei pollici; a servizio di un’umorosa e 
trepida umanità. 

Vi sono ben dipinti anche parecchi og- 
getti d’attributo conveniente alla scena; fra 
l’altro alcuni bellissimi piatti. 

Qui stanno per arrestarsi le mie conoscen- 
ze sull’Assereto se non fosse che mi penso 
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di averlo ravvisato anche nel n. 45 del 
Museo di 
gato )) 


«Cristo  le- 
«Mar- 
Chiesa 


Battista a Loano, a 


Savona con un 
quasi monocromo, in un 


tirio di San Sebastiano». nella 
di San Giovanni 
tacche di pennello quasi scomposte ma am- 
mirevoli per l’effetto di modellato, in un 
« Battista fra quattro Santi » nella Parroc- 
chiale di Recco — opera, questa, probabil- 
mente di gioventù. E resterebbe anche da 
parlare dei due quadri nella chiesa geno- 
vese dei SS. Cosma e Damiano, citati anche 
dal Soprani, ricchissimi di pittura, ma qua- 
si perduti alla vista per l’oscurità del sito. 
È più che probabile che queste opere ap- 
partengano all’età tarda del pittore che do- 
po aver fatto buona lega da giovine coi modi 
dell’Ansaldo e dello Strozzi, par qui insen- 
sibilmente aggregarsi in magnifica triade ad 
Orazio e a Giovanni Andrea; non restando 
di sotto a nessuno dei due. Qualche affinità 
par anche di scorgere, in quelle opere, coi 
modi del Vassallo più tardo; per esempio 
con quel bellissimo « Belisario ») ancora ano- 
nimo nella Collezione del Duca di Devon- 
shire a Chatsworth. 

Della piena maturità del pittore è infine 
anche l’opera ch'io attribuii all’Assereto pa- 
recchi anni or sono quando ancor si tro- 
vava in possesso del comm. Salvadori, an- 
tiquario di Venezia; e mi è grato di ve- 
dere che la mia attribuzione è stata accolta 
nel catalogo redatto dal Borenius 03) di una 
collezione privata londinese, dove l’opera è 
riapparsa (pag. 375). 

Grande Assereto! In questo quadro le 
sue sorti si dichiarano con la franchezza di 
una pittura impegnata in un duello mor- 
tale, o forse immortale, con la forma che 
tuttavia ne repugna. 


D 
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Non conosco un libro dipinto, nella storia 
della pittura europea, che più da presso pos- 
sa commisurarsi a quello famosissimo di- 
pinto dal Velazquez a Fraga nel ritratto di 
El Primo, che questo in folio posto dall’As- 
sereto fra le mani del Sant'Agostino. Non 
conosco una veste che più da presso gareggi 
per i suoi neri con quella che veste il Monta- 
fies, di questa del Sant'Agostino, uomo mo- 
derno, dico talmente dei tempi del pittore da 
far pensare più che al Vescovo di Ippona a 
un qualche deciso missionario gesuita che 
consulti la carta delle Indie prima di partire 
per Amboino. La scena tocca patentemente 
del momento in cui Monica cerca di diver- 
tire il figlio dallo studio degli scrittori gen- 
tili; ma l’interpretazione ci sorprende per 
il tentativo disperato di trattarla con attua- 
lità quasi perfetta; è un quadro sacro vòlto 
superbamente in un « quadro di genere spi- 
rituale », sicchè non sapremmo trovargli al- 
tri confronti se non che nei rapporti d’ani- 
ma che intercorrono tra il predicatore An- 
slo e la vecchia, del Rembrandt. 

Ma il decorativo, il miracolistico del cat- 
tolicismo vengono a trattenere il nostro pit- 
tore a più che mezza via; una luce irreale 
piove dall’alto sul vero, e un cartiglio spie- 
gazzato e tenuemente inscritto vola a predi- 
care nell’aria. Ciò non sarebbe ancora 
sufficente a sopprimere la veracità essenzia- 
le della scena se non si impiegassero a quel- 
lo scopo anche le mani che tutte agiscono 
nel quadro alquanto troppo retoriche nel 


(1) R. SOPRANI, Vite de’ Pittori... genovesi, 2. ediz., 
Genova, 1768-1769, I, 271-278. Il giudizio del Lanzi, sul 
finire del °700, è un equo componimento della tradizione 
del Soprani circa l'educazione del pittore (che viene per- 
tanto posto al capoverso che tratta della Scuola dell’An- 
saldo) insieme con i risultati di conoscenza personali 
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loro fare adunco e insinuante; se tutta la 
figura della vecchia non apparisse un poco 
troppo sibillina. Un passo ancora e 1’As- 
sereto avrebbe ragionato — superiorum 
permissu — che una vedova d’ Ippona non 
deve necessariamente posare a tragica e ad 
enimmica come una Cumana cui, alla lun- 
ga, è inspirata. Il serpente del manierismo 
ancora sibila, insomma, in questa vecchia 
troppo grifagna che par s'impegni in una 
controparte oratoria e dommatica al libero 
esame pittorico realizzato invece nel Santo 
Agostino con una semplicità di respiro de- 
gna del Velazquez. 

Così è alla fine dell’Assereto, tragico ma- 
nierista, ma a tal segno affamato di natura- 
lismo che le parecchie dentate ch'egli riescì 
ad infiggere nelle carni della verità vi la- 
sciarono un'impronta curiosamente simile 
a quella che v’incise la zampa, con le un- 
ghie fatte a pennello, del grande sivigliano. 

Pensatevi infatti di sostituire la testa del 
Santo Agostino a quella del Don Juan de 
Austria o di El Primo e potrete pressochè 
illudervi di veder tuttavia due opere del 
Velazquez; operate l’inverso su questo di- 
pinto e lo vedrete tuttavia rimanere a Gio- 
vacchino Assereto; senza contraddetta, da 
ravvisarsi, oggi, come il più grande pittore 
genovese della prima metà di quel ricco e 
complicato e disordinato secolo che fu il 
seicento ; che dico, come uno dei maggiori in 
tutto quel centennio d’affannata pittura, in 
Europa. 

RoBERTO LoNnGHI. 


che, in questo caso, appaiono veramente troppo scarse. 
(Ediz. di Bassano, 1809. V. 331). Quanto alla monografia 
a firma R. dedicata all’Assereto nel Thieme-Becker's Kiin- 
stlerlexicon (II vol. [1908], pp. 199-200) essa si rivela 
nient'altro che una compilazione di seconda mano e sen- 
za controllo dalle Vite ece., del Soprani. 


(2) C. G. RATTI. Instruzione di quanto può vedersi di 
più bello in Genova, etc., Genova, 1780 passim. 

(3) FRIZZONI, Alcune opere d’arte nel Com. di Rapal- 
lo, « Arte », 1909, p. 92. 

(4) RICCI, L'Arte nell’ Italia Settentrionale, Berga- 
mo, 1910, p. 216; RICCI, La Pinacoteca di Brera, Berga- 
mo, 1907, p. 27 e 299; MALAGUZZI.VALERI, Catalogo 
delia Pinac. di Brera, Bergamo, 1908, p. 247; e in « Vita 
Artistica », 1926, n. 1, 2, 3, le note polemiche di B. Ghi- 
ner e il referendum relativo al quadro della Galleria Bor- 
ghese con le risposte di parecchi studiosi. 

(5) Verzeichnis der Gemildesammlung im Landes-Mu- 
seum zu Braunschweig, Braunschweig, 1922, p. 65, dove 
la mia attribuzione è stata accolta, e, a p. 105, il facsi- 
mile della firma abbreviata. 

(6) MAYER, Gesch. der Span. Malerei, 2. ediz., Lipsia, 
1922, p. 480, e Catalogo del Museo di Budapest (ediz. un- 


gherese), Berlin, Bard, 1916, p. 327. 

(7) Catalogo del Museo del Prado, Madrid, 1920, p. 216, 
n. di catalogo 1134. 

(8) MAYER, op. cit., p. 309-311. 

(9) Mi è caro ringraziare qui il signor Remak per il 
permesso gentilmente accordatomi di pubblicare opere 
della sua collezione. 

(10) Emporium, 1923, ottobre. Articolo del sig. O. Gros. 
so sull’Esposiz. d’Arte Sacra. Devo la fotografia a cor- 
tese prestazione del Prof. Armando Ferri. 

(11) Musée Municipal de Nantes. Catalogue par M. NI- 
COLLE, Nantes, 1913. Ivi notizie sulle varie attribuzioni 
subìte dal quadro, prima supposto del Chéron o del Per- 
rier, più tardi — dal 1854 — del Guercino. 

(12) Augsburg, Katalog., ed. 1912, p. 74. 

(13) BORENIUS, Catalogue of a Collection etc. London, 
1925. 


FERRUCCIO FERRAZZI, PITTORE. 


In un angolo remoto di Roma, una strada 
si snoda all’ombra degli eucalipti del giar- 
dino Brancaccio, chiusa tra gli alti muri, 
solitaria. Là, tra casipole nane, stalli, ba- 
racche, in fondo a un sentiero soffocato dai 
sambuchi, che ti par di essere piombato in 
aperta campagna, è lo studio di Ferruccio 
Ferrazzi. 

Libri e libri: diresti il rifugio di un let- 
terato, schivo e selvaggio. È invece di un 
pittore che ai libri è portato come a un 
pane quotidiano dalla sua natura pensosa. 
Di un artista che sa rimaner tale dipingen- 
do ciò che commuove l’animo, a preferenza 
di ciò che inebria lo sguardo. Dirò di più. 
Ferrazzi è uno dei rarissimi che meditano, 
elaborano un quadro e non si appagano se 
non dell’opera compiuta, rifinita in ogni 
parte. E non per questo perdono la fre- 
schezza per istrada; anche se questa è lun- 
ga, e aspra. 

Così, ogni quadro di Ferrazzi rappresenta 
l’elaborazione di un episodio spirituale della 


sua vita; e l’ambiente, l’esperienza varia 
della vita tanto influiscono su di lui da mu- 
tare volta per volta profondamente il tono 
della sua arte stessa. Or cupa or lieta or 
tragica. 

Egli è nato trentacinque anni fa a Roma, 
ove, sotto la guida del padre ha copiato, gio- 
vinetto, le opere degli antichi per le Galle- 
rie. È facile imaginare cosa gl’insegnassero 
gli antichi, dopo quello che già si è detto. 
Non tanto questo o quello stile pittorico, 
quanto invece l’aderenza assoluta dell’arte 
alla vita. Sono parole sue. E la pupilla do- 
ve s’affaccia nel volto scarno incorniciato 
dalla rada barba nazarena, un’anima ch'è 
insolitamente profonda, s’ accende, a que- 
st’ affermazione, di un fuoco anche più in- 
tenso. 

Nelle prime opere il giovanissimo palesa 
una decisa volontà di forma, di volume. 
Dopo alcuni bellissimi saggi dove è chiaro 
che l’adolescente sa strappare agli antichi 
qualcosa di più che un segreto di tecnica, 
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F. FERRAZZI:; IL FOCOLARE (1910). - ROMA, GALLERIA D'ARTE MODERNA. 


eccolo ad imitare il Serra. Le due sorelle 
(1910) di proprietà Fiano, sono particolar- 
mente interessanti per questo preciso indi- 
rizzo disegnativo. Dove per altro ai piani 
nettissimi, intagliati, non si unisce un’ec- 
cessiva preoccupazione del contorno lineare. 

Le due opere di Valle Giulia, il Focolare 
e la Genitrice, son composte a diciannove e a 
ventun anno. E Segantini è presente non 
soltanto nella tecnica, ma persino nel ti- 
tolo, e nel simbolismo che scaturisce dal 
contrasto tra il titolo e il contenuto stesso 
del quadro. Pittura «a programma », a fon- 
do innegabilmente letterario, che si camuf- 
fa all'occorrenza anche di vesti metafisiche. 
Kandinsky, con le sue ben definite inten- 
zioni cromatiche e lineari, non è in fondo 
molto lontano da un qualunque pittore di 
complesse allegorie. Una scritta in ambo 
i casi è necessaria. Ed essa dichiara sì il 
contenuto, ma altera anche i rapporti tra 
l’opera d’arte e il nostro spirito. 

Ora, la falsità d’impostazione nel Foco- 
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lare (pag. 378), dove persino il formato sa 
di liberty, ha un’eco nelle forme stesse del 
quadro: la fanciulla a sinistra, in contro- 
luce, che siede alla mensa dove i presenti 
hanno un gestire che par quello di un rito, 
questa fanciulla in fondo non è che una 
quinta che fa da répoussoir. E la sua posa 
ricercata stona. Ma, d’altra parte il pittore 
si redime da queste pecche intellettualisti- 
che rivelando una tendenza al compor sal- 
do, a ricercare con chiarezza di piani la 
terza dimensione, il digradare delle figure 
nello spazio, e, su tutto, a ridarci un calo- 
roso accordo di tinte. Le mani, i volti sem- 
brano incendiati da non so che fiamma. Nel. 
la testa poi di fanciulla di fronte questo 
stile che va informando di sè ogni minimo 
particolare ci dà il pezzo più bello del qua- 
dro. E queste doti appaiono maturate nel 
dipinto al punto da farle credere non tanto 
lo sforzo iniziale di un giovane ventenne, 
quanto invece il resultato definitivo di un 
lungo tirocinio. 


ROMA, GALLERIA D’ARTE MODERNA. 


FERRUCCIO FERRAZZI: LA GENITRICE (1912). - 


In Genitrice (pag. 379) del °12, il concetto 
si riduce sempre più strettamente a forma 
figurativa, se pure l’artista non ha conse- 
guito ancora una piena indipendenza. Sono 
residui di simbolismo nella concezione. So- 
no residui divisionistici nella tecnica. E c’è 
persino una reminiscenza robustiana: tra- 
spare la sponda dell’abbeveratoio dietro 
il muso delle pecore. Perciò non è chiaro 
alla nostra sensibilità il significato di que- 
sto dipinto, dove è l'abbandono parziale del 
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simbolismo e la ricerca, non vana, di un 
compiuto ideale pittorico. La composizione, 
costruita sulle diagonali, accenna un moti- 
vo che sarà ripreso più tardi, ma è qui an- 
cora un po’ sbilanciata. La veste della don- 
na ha dei punti morti, delle parti opache, 
prive di risonanza. Pure si annuncia sem- 
pre più imperiosa la forza dello stile che 
tutto tende a coordinare, a subordinare. È 
il colorito si fa smorzato e chiaro, dolce e 
senz’ombra. 


Ferrazzi non può essere un seguace e- 
semplare di Segantini. Nemmeno a venti 
anni, quando le dedizioni sono intiere. Ne 
è impedito da una originalità che, per for- 
tuna, non gli lascia chiudere del tutto gli 
occhi su sé stesso, quando è imbrigliato in 
un’imitazione. Ma mettetelo di fronte alla 
realtà, nuda e cruda, non preoccupato di 
comporre, a tu per tu con sé stesso e ma- 


F. FERRAZZI: OSPEDALE (DISEGNO: 1918). 


gari con lo strazio che lo porta a prendere 
il pennello come per uno sfogo qualunque, 
ed egli vi darà un’opera come questa: Mio 
nonno morente (pag. 380) ch'egli conserva. 
Vi si afferma, nonostante tutto e contro tut- 
to, lo stile, mentre altri avrebbe rivelato fa- 
cilmente un sé stesso diverso da quello che 
appare nei quadri destinati agli sguardi pro- 
fani, e alla vendita. Sono anche di questa 


381 


epoca Le due madri (Coll. Fiano) dove il 
soggetto ancora troppo intenzionalmente let- 
terario è sopraffatto dalla forma, divenuta 
quasi una cifra decorativa di spiccato sapo- 
re previatesco. 

Gli ultimi echi dell’influsso segantiniano 
si hanno in Presagio, tela del ’14, che vince 
il premio Baruzzi. A questo punto l’artista 
è preso nel futurismo. Ma egli non rinnega, 
come facilmente si crederebbe, le sue inna- 
te doti di solidità. È un’altra prova questa 
che va tenuta nel debito conto. Bisogna con- 
venire, che con la natura fin troppo medi- 
tata di questa pittura, peccante se mai di 
eccesso cerebrale, niente poteva esserle più 
pericoloso di un tuffo nel futurismo. Il 
senso innato della forma salva invece il pit- 
tore dalla bufera, che sembrò voler disgre- 
gare fin le più intime compagini dello spi- 
rito. 

Solo il formato è scosso dal dinamismo 
invadente, ad esempio, nella tela Attesa 
del 1914: il formato, dal quale come è no- 
to ogni. quadro trae la sua ragion d'essere 
e determina uno degli elementi essenziali 
della pittura, il taglio, che è come la pun- 
teggiatura per lo scrittore. È questo un ac- 
cordo di tinte chiarissime, e il soggetto quasi 
affoga in questa sottile ansietà cromatica e 
lineare. Ma il pittore subito si riprende. Già 
più solide sono le Donne a tavola del 1915. 
Il colore qui acquista, senza più intenzioni 
divisionistiche, pieno valore costruttivo; il 
modellato è pieno e rapido. E nel fatto atteg- 
giato a voluta rozzezza vedi rispuntare, sotto 
altra veste, l’arte stessa del Focolare. Qui. e 
nel Carbonaio dello stesso anno, i colori 
son quasi puri ed è anche più sentito il ri- 
torno della linea. È il momento in cui Fer- 


razzi concreta la sua volontà di forma, che 
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in pittura sembra sfuggirgli, in una plasti- 
ca, la Pietà (1915) della collezione Signo- 
relli. 

Nel disegno per l'Ospedale ( pag. 381), che 
è del 18, il pittore dà a vedere come inten- 
da, a suo modo, la famosa simultaneità di 
visione. Il futurismo c’è dunque ancora. Ma 
la linea riprende qui a dominare, decisa- 
mente. Il quadro riuscì poi molto inferio- 
re; il disegno invece è l’opera più rappre- 
sentativa e più bella di Ferrazzi futurista. 

Espressa con l’aiuto delle diagonali che 
s'inerociano, questa profondità è allucinan- 
te almeno quanto il sogno di uno di questi 
malati avvolti nei loro lettucci. Nell’atmo- 
sfera febbrile dove la luce sembra accecare 
di riflessi le povere stanche pupille, vedi 
come la linea si deformi fino ad assumere 
uno squisito andamento decorativo e dia 
alla figura umana un contorno del tutto in- 
dipendente da ogni notazione realistica, ma 
sappia anche esprimere con un raffinamento 
esasperato da una personale esperienza, 
tanta inquietante profondità d’intuito. 

È naturale che uno spirito capace di ma- 
nifestarsi attraverso una cosciente deforma- 
zione della realtà con procedimento che oggi 
chiameremmo espressionistico, riuscisse tan- 
to eloquente in un quadro come il Bullo 
(pag. 383), dove si rasenta la caricatura. 
Quadro composto con abilità straordinaria, 
vivo in ogni sua parte e che ci rivela una 
vena di osservazione caustica quale mai 
ci saremmo aspettata in Ferrazzi. Il piano 
dell’orizzonte, come nei quadri dell’espe- 
rienza futurista, è altissimo. La rozza or- 
chestra a sinistra segna anche, per il modo 
come si presenta, il ritmo stesso del quadro. 

Nel Ritratto della Sorella (1921) dove 


la figura avvolta nella veste color zafferano 


F, FERRAZZI: BALLO (1919). - ROSARIO DI SANTA FÉ, COLL. ANGLADA, 


staglia controluce sul fondo verde fanta- 
stico, e i riflessi ne modellano mirabilmente 
il volto, il problema accennato e non risol- 
to in Genitrice, e cioè l’impostazione di tut- 
ta una figura lungo tutta una diagonale, è 
portato a una soluzione sufficiente. È poi 
qui anche un progresso di tecnica pittorica 
e un modellato più largo e più saldo. Ma 


come uno smarrirsi della ricerca psicolo- 
gica nella stessa pienezza formale ci fa in- 
tendere che non è ancora questo il punto 
al quale il pittore vuole arrivare. Alla me- 
desima conclusione si è portati dal Ritratto 
Di Fausto (pagg. 384-85). La realtà vi è acco- 
modata con accorgimenti e pose da fotogra- 
fo. Nè lo sfondo o il contorno sono tali che 
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F, FERRAZZI: L’ADOLESCENTE (1922). - ACQUI, COLL. WEDEKIND-OTTOLENGHI. 


possano derivare all’artista gran che di nuo- 
vo. Pure ancora una volta, di fronte alla 
realtà, le risorse dell’arte vigoreggiano nel 


contrasto. La consistenza plastica si fa sera- 
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pre più definita attraverso quella sovrana 
semplificazione dei piani che fa mirabile di 
toscana immediatezza la fanciulla e le pie- 
ghe intorno alla cintura del fratello. Qual 


cosa, ci sfugge tuttavia nella parte superio- 


re del quadro dove meno serrata appare la 
composizione. Essa risulta come un com- 


promesso non bene definito tra lo schema 


F. FERRAZZI: DISEGNO PER « L’ADOLESCENTE » (1922). 


piramidale al quale chiaramente accenna il 
dipinto e un altro schema a losanga cui 
tuttavia l’artista non arriva del tutto, per- 
chè, certamente, esulava dalle sue inten- 
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F. FERRAZZI: AUTORITRATTO E HORITIA 
GENOVA, GALLERIA D’ARTE MODERNA. 


(1923). 


zioni. Ma l’armonia dei colori, campiti in 
vaste zone, ristabilisce pienamente l’equili- 
brio. Non vi sono quasi ombre in questi 
colori. La luce diretta o di riflesso le di- 
sperde. E i soggetti, non dimentichiamolo, 
si trovano -all’aria aperta, au plein air. Ma 
è pleinairismo che lascia tutto il suo va- 
lore al tono, è pleinairismo manifestamen- 
te italiano. 

Abbiamo insistito su questa reazione che 
avviene in Ferrazzi di fronte alla realtà, 
perchè lumeggia l’originalità sgorgante in 
lui spontanea, davanti ai soggetti più alieni. 
Tratta un nudo di donna, l’Adolescente, 
(pag. 386) con una meticolosità che si di- 
rebbe accademica. Prova ne è il disegno, 
dove anche meglio si scoprono le intenzio- 
ni dell’artista (pag. 387), mirabile tanto 
da apparir tracciato a punta d’argento da 
un fiorentino del maturo Cinquecento: par- 
co disegno, lumeggiato appena di bianco, 
dove il contorno non è soltanto un limite 
ma una definizione di volumi, di volumi che 
girano. Pure accademia non è. E l’opera 
è anzi tra le più raffinate, tra le più ca- 
ratteristiche di Ferrazzi. Essa è in fondo 
una sottile interpretazione del nudo per 
volumi geometrici. La mano che posa, è 
la stessa del Cristo Benedicente di Anto- 
nello. Con un quadro tanto sobrio e tanto 
severo l’artista afferma così risolutamente 
quel suo modo di vedere ch’egli chiama 
prismatico. Paolo Uccello, Piero della Fran- 
cesca, Antonello, sarebbero i suoi numi tu- 
telari. E d’ora in poi, — bizzarria per- 
donabile, piccolo capriccio innocente, — 
non mancherà quasi mai nei suoi quadri il 
piccolo prisma di vetro al posto d’onore, 
firma e suggello dell’opera. 


Prismatico non solo nel giuoco dei vo- 
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lumi, nel modellato, bensì anche nella de- 
finizione dello spazio. Come in questa Fe- 
sta notturna (pag. 388) elaborata dal 1921 
al 1923, dove le figure si scaglionano in 
profondità secondo uno schema che sarà 
poi ripetuto. Il gaudio che dà la serena pro- 
fonda notte d’estate, l’oblio che viene da 
una festa popolare, la gioia di creare, l’esal- 
tazione della bimba primogenita: tutte que- 
ste cose certamente il quadro vuol dire. Ne 
sprigiona un sottile lirismo, indefinibile a 
parole, come la sensazione unica che su- 
scita il convergere di molte subite impres- 
sioni nel cuore dell’uomo. I fantastici fiori 
artificiali, l'interno iridato e abbagliante del 
riflettore sono le più alte note di colore. 

S’inizia, con questo quadro, la serie delle 
opere più belle. Gagliarde architetture uma- 
ne, inesorabili sviluppi di profondità negli 
spazi trasfigurati dalla luce, drammi d’ani- 
me e di volti che l’indagine amare della 
vita ha fatto fieramente pensosi. Certo è 
un po’ di posa, un avanzo di romanticismo 
nel quadro definito i Caratteri della mia Fa- 
miglia (pag. 389) e il gesto della donna in 
fondo ha un po’ troppo l’aria di voler scio- 
gliere lo schema rigido già notato nella Fe- 
sta notturna e che qui trova la più esem- 
plare applicazione; ma la bellezza dei par- 
ticolari è tale da far perdonare quel piz- 
zico di retorica. 

Il Ritratto di Horitia (pag. 390) la mo- 
glie, dipinto nel 1923, è opera di una rara 
compitezza. La luce, in gran parte, deter- 
mina il valore compositivo del quadro, stac- 
cando al centro una parte illuminata del 
volto sull’ombra a destra dello stesso, men- 
tre si schiara la parete di sinistra a contra- 
sto con l’altra metà del volto in ombra. Le 
due verticali del fondo correggono la curva 
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elastica della testa tesa senza sforzo da si- 
nistra a destra, mentre a sua volta il tavo- 
lino puntella la linea che scivola dalle spal- 
le. Nel gesto inoltre della mano, delicato, 
imitato dagli antichi, è un espediente per 
togliere. alla composizione così superbamen- 
te architettata il carattere di un frammento. 
A tanto infatti si riduce il quadro se si tol- 
ga quel particolare, in apparenza superfluo. 

Dello stesso anno è l’Autoritratto e Hori- 
tia (pag. 391) dove nel girare violento delle 


quattro pupille e nella mano nervosa è il 


394 
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centro ideale al quale tutto il resto conver- 
ge, e dove è semplice serrata mirabile la 
materia pittorica. Del 1924 sono i due ri- 
tratti Gallenga e Wedekind, dove necessità 
esterne han contrastato al raggiungimento di 
quella pienezza che è nelle opere preceden- 
ti (pagg. 393-95), qualcosa di simile all’ef- 
fetto che sugli archeologhi fa una testa «non 
pertinente» è nel capo della signorina Gal- 
lenga, qualcosa che, come nel ritratto Di 
Fausto, sfugge al severo organamento delle 
braccia chiuse a trapezio, terminate dalle 


F. FERRAZZI: RITRATTO (1924). . ACQUI, PROPRIETÀ WEDEKIND-OTTOLENGHI. 


stupende mani; mentre nel secondo ritrat- 
to riemerge il motivo delle diagonali intrec- 
ciate e il bimbo che sorride del proprio 
atteggiamento come un piccolo Sileno etru- 
sco ne è il centro e la composizione si fa 
stellare, come i raggi di una ruota. Le pro- 
spettive sfuggenti dello sfondo — l’interno 
di un albergo! — si sfaccettano sotto i du- 
plici riflessi del sole e della luce artificiale. 

La luce è in fondo il segreto dell’armo- 
nia, in un quadro tanto complesso d’inten- 
zioni palesi ed occulte, tanto mirabile come 


risultato, quale la Visione prismatica (pag. 


398). La luce ancora una volta definisce in 
questo tondo le masse più che la linea stes- 
sa, più che la pennellata nascosta e il co- 
lore che è, nonostante l’intima pastosità, 
lucido come di smalto. Motivo del dipinto 
è il bagno della bimba, per la quale v'è 
già chi appresta un panno. Ma il motivo 
passa inavvertito. Sovrasta all’esigua pira- 
mide il padre che reca il poliedro di ve- 
tro liscio e polito, mentre di piano in pia- 
no sprofonda dietro lo spazio. Mirabile ton- 
do nel quale non soltanto si deve ammirare 
l’adattamento al formato, ricercato per vie 
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diverse da quelle finora usate, e perciò 
intimamente moderno, ma anche l’aderen- 
za di queste singolari figure a uno spazio 
che sembra per esse creato. 

Questa tendenza ad esprimersi per mez- 
zo dello spazio legato in sintesi indissolu- 
bile con la figura umana trattata com’esso 
a piani poliedrici trova la sua più alta e- 
spressione nel Viaggio tragico (pag. 396) do- 
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VISIONE PRISMATICA (1924). 


loroso e incerto come un sogno, ma viva 
e potente figurazione plastica. Culmina la 
piramide centrale nella testa d’uomo visto 
di tergo e seduto. Ma la parabola ha il suo 
vertice più alto nel volto appassionato di 
donna in piedi, e subito declina nel volto 
in ombra della donna sgomenta che assi- 
ste. Sembrano vani schemi. Guardando il 
quadro ci avvediamo invece come questo 
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solenne equilibrio di masse, questa sovra- 
na squadratura di panneggi sono quelli che 
fanno la grandezza di Giotto e di Masac- 
cio, sono l’impalcatura che l’impressioni- 
smo ci aveva fatto dimenticare. 

Altri quadri si seguono, e non pochi, in 
questo stesso anno. Ma uno solo, di tutti, 
raggiunge, a nostro avviso, la vastità spiri- 
tuale delle opere precedenti, ed è un pae- 
saggio: l’Aniene a Tivoli (pag. 394) super- 
bo di sintetica volontà di espressione, dove 
ogni albero e ogni cespuglio vivono attra- 
verso la loro fisionomia intesa fin nell’inti- 
mo. Nè la Tempesta, nè Horitia tra gli 
specchi, dove, come si apprende anche dal 
titolo l’ambiente è ridotto esso stesso a un 
prisma nel quale le forme si riflettono, 
della 


Visione e del Viaggio tragico. Il precon- 


possono stare sulla stessa linea 
cetto intellettualistico smorza alquanto e 
appiattisce le caratteristiche salienti dell’ar- 
te ferrazziana. È quanto mai efficace nella 
Tempesta il paesaggio dipinto a larghe zone 
infuocate che riflettono l’ avvicinarsi del 
nembo. Ma in un quadro come l’/dolo (pag. 
399) ieratico nudo di donna ritto tra gli spec- 
chi, c'è da chiedersi come mai il pittore 
dopo aver dipinto un nudo così bello abbia 
voluto aggiungere una nicchia di specchi 
composta a quel modo. 

L’ultimo quadro che ancora, fresco fre- 
Attesa, 
Ferrazzi l'ha dipinto togliendo un mo- 


sco, domina dal suo cavalletto, 
tivo allo sfondo della Visione prismatica, ma 
lasciando che il colore questa volta model- 


lasse le forme, non più la luce. Già una 


modellazione a piani larghi e a pieno co- 
lore la vedemmo in altre opere. Ma qui è 
più sottigliezza di trapassi, più scioltezza 
di tocco. Libero per un istante dai ceppi 
delle forme rigide del modellato poliedrico, 
il colore diventa qui il fattore essenziale 
della rappresentazione, basata esclusivamen- 
te su valori tonali. 

Prodigiosa facoltà di rinnovarsi pittorica. 
mente, serbando intatto lo spirito che infor- 
ma costante tutta l’opera dell’artista, dalle 
prime prove dell’adolescente ai lavori di 
oggi; tenacia indomita di lavoro che lo 
porta spontaneamente a forme monumenta- 
li in vasti quadri di potente respiro. È 
questo veramente l’artista che più d’ogni 
altro ci sembra oggi vicino allo spirito del 
l’arte sacra, quantunque ne sia, in apparen- 
za, lontano. Spadini aveva nel suo gran 
quadro sul Ritrovamento di Mosè dato un 
saggio mirabile di interpretazione moderna 
e popolare ad un tempo del fatto biblico. 
Ma egli era troppo abbacinato dalla luce 
dell’oggi, per vedere ben chiaro nel fondo 
della storia dei secoli e della tradizione e 
del sentimento religioso: pittore squisito di 
forma. Ferrazzi invece, nei suoi quadri mi- 
gliori, non è un pittore che possa dirsi pro- 
fano, anche se tali sono i soggetti. Troppo 
monumentale per dipingere nature morte, 
e sia pure dei ritratti, troppo intimo per 
fare, come si suol dire, del genere, non esi- 
tiamo a vedere in lui l’erede ideale di quella 
tradizione religiosa che ha fatto per tanta 
parte la gloria della nostra arte. 
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